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VORWORT

Die ,,Aufgaben fiir Harmonieschiiler** haben sich in den fiinf Jahren
ihres Bestehens als ein brauchbares Lehrbuch erwiesen. Die englische
Originalausgabe diente Tausenden von Studenten als Ubungsmaterial.
Das Wesen und die Qualitit der Ubungen fand ebenso allgemeine Zu-
stimmung wie die Art der Darstellung. Jenes Buch war als sehr kurz
gefaBter Uberblick der traditionellen Harmonik gedacht, ohne Hinweise
auf eine Technik, die sich auf eine entwickeltere und fortgeschrittenere
Musiktheorie stiitzt. Dieser interimistische Charakter des Buches zeigte
sich auch in anderer Beziehung: obwohl das gebotene Harmoniematerial
,dasjenige ist, das ein in traditionellen Bahnen wandelnder Komponist
tiglich anwendet, wurde doch auf das Entwickeln ausgesprochen kom-
positorischer Aufgaben kein Wert gelegt. Einmal 1aB8t sich ja die kom-
positorische Erfindungsgabe nicht lehren — obwohl zum BloBlegen und
Fordern des Talents zweckmiBige Ubungen unerliBlich sind — und
zweitens war ja das Buch fiir den allgemeinen Gebrauch aller Harmonie-
schiiler und nicht fiir den speziellen des angehenden Komponisten ent-
worfen worden.

Nun stellte sich allerdings heraus, dafl Schiiler, die zur Geniige mit
musikalischer Intelligenz, nicht aber mit Kompositionstalent ausgestattet
waren, mit Nutzen die technischen Probleme der ,,Aufgaben* bewiiltig-
ten, danach aber, da ihnen ihrer Veranlagung nach das eigentliche
‘Schopferische verschlossen war, bedauernd die so forderliche Beschif-
tigung mit der Satztechnik traditioneller Harmonik aufgeben muBten,
weil sich fiir ihren regen Geist nirgendwo ein weiterer ZufluB von geeig-
neter Nahrung finden lieB. Es hieB also, fiir gute und gescheite Musiker,
die nicht nach den Lorbeeren des Komponisten trachteten, einen
Ubungsstoff zu beschaffen, der sie technisch zu hohen Leistungen an-
zuspornen vermochte, sie aber auch gleichzeitig vom driickenden Ge-
fithle schopferischer Verpflichtung befreite.

Dieser Ubungsstoff wird im vorliegenden Buche darzubieten versucht.
Es enthilt Stiicke aller Art und Ausdehnung; in der Besetzung reichen
seine Aufgaben vom Soloklavier zum Streichorchester, vom Lied zum
gemischten Chor, und zwischen kleinen Tanzstiidken und ausgewachsenen
Sonatensiitzen finden viele Satzstile ihren technischen Niederschlag. Das
harmonische Material ist das in den ,,Aufgaben‘ verwendete, und zwar
entsprechen die fiinf ersten Ubungen des neuen Buches den Abschnitten
9—13 des alten, wihrend die sechste Ubung das Material der ,,Ergin-
zenden Aufgabe (Abschnitt 16) erweitert. Fiir die Behandlung dieses
schon bekannten Materials werden allerdings im vorliegenden Buche
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dem Schiiler mancherlei Hinweise gegeben, die ihn weit iiber das primi-
tiv Handwerkliche der ,,Aufgaben® (und des landliufigen Harmonie-
unterrichts itherhaupt) hinausfithren — sie erfiillen ungefihr den Zweck
einer Reisebeschreibung, die man liest, weil einem eine weite Reise
selbst versagt ist.

Damit sollen diese Ubungen allerdings nicht auf den intelligenten
Nichtkomponisten beschrinkt bleiben. Ich habe gefunden, daB sie fiir
das unvermeidliche technische Training des Komponisten von hochstem
Werte sind, obwohl natiirlich hie und da ein schopferisches Gemiit in
den vorgeschricbenen Bahnen dieser Skelett-Kompositionen sich un-
gemiitlich beengt finden wird. Immerhin wird aber selbst ein Kompo-
nist Stoff genug finden (besonders in den letzten Aufgaben des Buches),
der seine Einbildungskraft zu entziinden vermag: Jeder intelligente
Musiker kann die hier gegebenen Probleme lésen, aber nicht jeder
wird in ihnen den Funken Lebens entziinden konnen, der sie zu rich-
tigen Musikstiicken macht.

Uberfliissig zu sagen, daB auch diese Ubungen dem Klassenunterricht
entwachsen und in der Klasse griindlich ausprobiert worden sind. Es
war wiederum eine Theorie- und Kompositionsklasse in der Musikschule
der Yale-University, die mir das Problem 16sen half.

Es sei noch ein Wort iiber die Texte der vokalen Stiicke hinzugefiigt.
Wo ich die englischen Originaltexte durch passende deutsche Gedichte
ersetzen konnte, ist es geschehen. Andere muBten iibersetzt und der
schon vorhandenen Musik angepaB3t werden. Diejenigen, welche jemals
diese undankbare Arbeit unternommen haben, werden sicherlich ein
Venrstindnis fiir die Schwichen der vorliegenden Texte haben.

Paul Hindemith

New Haven, Conn., Juni 1948.
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ERSTE UBUNG

Harmonisch-tonales Material fiir die in dieser Ubung zu schreibenden

Stiicke:

a) die Tonika-, Dominant- und Unterdominantdreiklinge der Dur- und
Molltonarten,

b) die leitereigenen Dreiklinge (dur, moll, vermindert, iibermiBig)
aller iibrigen Stufen in Dur- und Molltonleitern,

¢) der Dominantseptakkord mit seinen drei Umkehrungen,

d) die vom Dominantseptakkord abgeleiteten Dominantklinge Vo und
V % mit ihren Umkehrungen,

e) der Unterdominantakkord 1§

In Noten:

Dies sind alle Klinge, mit denen in den Ubungen 1 bis 9 der ,,Auf-
gaben fiir Harmonieschiiler* gearbeitet wurde.

11
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Vier Kanons fiir Streichquartett

Diese Stiicke sind fiir zwei Geigen, Bratsche und Cello auf vier Linien
zu schreiben, die Bratsche im Altschliissel.

Zwei der vier Stimmen gehen im Kanon; eine davon ist gegeben, die
andere ist hinzuzusetzen. Der Eintritt der imitierenden zweiten Stimme
ist in jedem Kanon angemerkt. Er erfolgt im ersten und zweiten Stiick
in der Unteroktave, im dritten in der Unterquinte und im vierten in
der Oberdurterz. In den ersten drei Kanons ist die Nachahmung durch-
aus intervallgetreu, im vierten ist eine abweichende Behandlung vor-
geschrieben.

Die zwei den Kanon bildenden Stimmen sind als erste auszuarbeiten,
erst dann werden die beiden anderen hihzugefiigt. Die nicht kanoni-
schen Stimmen miissen ebenfalls als logisch entwickelte, leichtverstind-
liche Melodielinien auftreten; bloBe nichtssagende Fiillstimmen sind zu
vermeiden. Trotzdem ist die rhythmische Aktivitit dieser Stimmen so
weit zu ddmpfen, dall die beiden Kanonstimmen ungestort als die
Hauptsache gehort werden kénnen. Im ersten und vierten Kanon wird
es daher kaum nétig sein, kleinere Notenwerte als die J, anzuwenden,
wihrend im zweiten und dritten die J als basische Bewegungseinheit
anzusehen ist.

Im dritten Kanon liegen die beiden Kanonstimmen raumlich sehr nahe
beieinander. Die harmonisch-tonale Entwicklung hingt daher haupt-
sichlich von der Fiihrung der beiden AuBlenstimmen ab.

Im vierten Kanon ist besonders auf melodischen FluB8 der Oberstimme
zu achten.

1. Schnell (J.=120) Kanon zwischen 1.Viol.und Bratsche

2. MiBig schnell (J — 88) Kanon zwischen 1.Viol.und Cello
Ina v
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4. Heiter (J +=76) Kanon zwischen Cello und Bratsche

fn D Br. ” Antwort mit den Tonen der D Durtonleiter
Cello | + o

f.)

Zwei Lieder fiir Sopran (oder Tenor) und Klavier
nach Texten von William Blake (1757—1827)

Sanfter Schnee
Kranke Rose

Die in der Gesangslinie angedeutete Stimmung ist dem Gedichtinhalt
entsprechend zu vertiefen. Hierzu halte man sich an die vorgeschlagenen
Begleitmuster. Allerdings brauchen diese nicht ausschlieBlich den Inhalt
des Klavierparts zu bilden. Dem Eindruck nichtssagender Geschiftig-
keit, den ununterbrochene Wiederholung eines und desselben Beglei-
tungsmotivs erwecken wiirde, ist durch ein- oder mehrmalige Unter-
brechung mit anderen (ruhigeren!) Motiven entgegenzuwirken.

Die Dynamik ist dem durch Solostimme und Begleitung festgestellten
Ausdruck anzupassen.
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Die Begleitung muBl sowohl fiir die Sopranfassung jedes Liedes wie
auch fiir die mit Tenor passen. Daher darf sie weder in der Sopran-
lage noch in der Tenorlage Téne oder Figuren bringen, welche den
Gesang storen wiirden (Vorsicht mit akkordfremden Ténen!). AuBSer-
dem muB die Linie der Spitzenténe in der oberen Begleitungsstimme
eine wenn auch nur sehr beschrinkte melodische Qualitit besitzen, die

ihr bei der Tenorausfiihrung des Gesangs noch eine gewisse Ober-
stimmenwichtigkeit sichert.

Sanfter Schnee

inG Munter (J.=66)
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Zwei dreistimmige Chére (Sopran, Alt, Tenor)

Lied Robert Browning (1812—1889)
Lied James Thomson (1834—1882)

Die Unterstimme ist als Unterlage fiir die Harmonie und den tonalen
Ablauf zuerst zu schreiben. Da sie sich, als vom Tenor gesungen, in
verhiltnismiBig hoher Stimmlage bewegt (im wesentlichen in der
kleinen Oktave), vermeide man starke BaBwirkungen. Diese wirken
nur gut in wirklicher BaBlage und von BaBstimmen gesungen. Bei
Tenoren wirken sie meist nur wie deren unnatiirliche Nachahmungen.
Statt der starken bassierenden Quint- und Quartspriinge verwendet
man daher besser die melodischeren Sekund- und Terzfortschreitungen.
Im ersten Lied harmonisiere man die korrespondierenden Taktgruppen
1—3 und 6—8 auf verschiedene Art. Die bewegungsmiBige Noten-
werteinheit ist die J. . Zuviel Achtelnoten in der Mittel- oder Unter-
stimme wiirden die Oberstimme ihrer melodischen Wichtigkeit be-
rauben und leicht ein kontrapunktisches Gewebe verursachen, das dem
leichten Ausdrucke des Textes und der Melodielinie nicht entsprechen

wiirde.

Um das zweite Lied sinngemiB und iiberzeugend einzurichten, ist es
nétig, das sehr schnelle Tempo nicht durch kleinere Notenwerte als

die Halbe ( J ) oder die Triolen-Halbe (J & J) zu beschweren. Ferner

muB man, um die tonalen Hauptharmonien an die besten Stellen setzen
zu kénnen, sich die metrische Struktur des Stiickes klarmachen. Es zer-
fillt in Taktgruppen von je 2 oder 3 Takten, in denen jeweils ein Takt
als akzentuiert empfunden wird und deshalb nach harmonischer und
tonaler Bevorzugung verlangt. Man teile sich zu diesem Zwedke das
Stiick in die erwihnten metrischen Zweier- und Dreiergruppen auf. —
Will man das Crescendo der Takte 13—20 zur vollen Wirkung bringen,
muf} man in seinem Verlaufe allerdings auf jede Akzentgebung ver-
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zichten: man versuche ohne die tonalen Hauptharmonien auszukommen
und vermeide nach Maglichkeit das Wiederauftreten kurz vorher ge-
hérter Harmonien.

Die Aufgabe kann erst dann als gelost betrachtet werden, wenn durch
gemeinsames Singen ihre Brauchbarkeit und leichte Ausfiihrbarkeit
bewiesen wurde. Danach kann man allerdings zur Ubung im Partitur-
lesen die Stiicke auch am Klavier spielen.

Lied
Ziemlich schnell (d.= 92—98)
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Zwei Lieder fiir vierstimmigen gemischten Chor

1. Winter

2. Orpheus William Shakespeare
(1564—1616)

Obwohl es sich bei diesen beiden Liedern lediglich um das Aussetzen
der Harmonien handelt, kann man doch durch geschickte Fithrung und
Rhythmisierung der drei Reststimmen den jedem Stiick eigenen Aus-
druck sehr steigern.

Schreibe auf vier getrennte Zeilen die drei oberen Stimmen in

c-Schliisseln ( ﬁ ). Singe die Lieder, dann spiele die

Partitur am Klavier.

1. Winter
Lebhaft (J. = 108)
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2. Orpheus

inB  Migig schnell (J.=72)
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Fiir den folgenden zweiten Vers ist
sprechend zu d@ndern.

Selbst das rauhe Wogenheer
Wurd’ zum stillvertriumten Meer,
Als es staunend ihn gehért.

So voll Kraft ist die Musik,

DaB sie Sorg und Herzensweh
Einlullt oder ganz zerstort.

ZWEITE UBUNG

der Rhythmus der Melodie

ent-

Das Akkordmaterial fiir diese Ubung entspricht demjenigen der Zehn-
ten Ubung in den ,,Aufgaben: AuBler den bisher angewendeten Har-
monien benutzen wir noch die leitereigenen Septakkorde auf den

Stufen I, IL, III, IV, VI und VIl in dur und moll und ihre Umkehrungen.

In Noten:




Zwei Lieder fiir Mezzosopran und Klavier

Zwielicht Joseph von Eichendorff (1788—1857)
Der Tod Matthias Claudius (1740—1815)

Schreibe die Solostimme im $ oder (zur Ubung) in einem der

c-Schliissel, die ihre Hohenlage umfassen ( ﬁ ). Fiirs erste

Lied wird eine Begleitungsfigur in Achtelnoten empfohlen, in der die
melodische Entwicklung zugunsten von Akkordbrechungen unterdriickt
werden muBl. Dem dynamischen Auf und Ab der Gesangslinienfiihrung
mufl mit sorgfiltig abgestufter Akkordfiille — d. h. der in jedem
Klang enthaltenen Tonzahl, die durch Verdopplungen vergroflert wer-
den kann — nachgeholfen werden.

Im Liede ,,Der Tod“ kann man durch Anwendung unterschiedlicher
Hohenlagen im XKlavier Abwechslung in die Begleitung bringen:
Akkorde in tiefer Lage konnen solchen in hoher gegeniibergestellt
werden. Dabei braucht man sich weder an die hier angegebene Oktav-
lage der Baflstimme noch an ithren Rhythmus genau zu halten.

In beiden Liedern wird man mit der Behandlung der Septakkorde recht
vorsichtig sein miissen. Hat die Singstimme die Septime eines Akkords,
so mul man sich fragen, ob sie in der Begleitung in derselben Oktave
auftreten darf oder ob sie iiberhaupt nétig ist. Kann der Bezifferung
nach die Septime nur in der Begleitung erscheinen, ist sorgfiltig zu
erwigen, in welcher Oktave sie am besten zur Geltung kommt.

Versuche, einen typischen Klaviersatz auszuarbeiten; vermeide den
vierstimmigen Normalsatz einer Schulharmonieaufgabe! Fiige genaue
dynamische Bezeichnungen ein.

Zwielicht
MiiBig schnell (J.—68-72)
Hast du___ ef - nen Freund hie - nie " den, trau ihm
nC e pp g DA ISy L))
nicht zu dig_\ - ser Stun - de, freund - lich woh] mit Ang und Mun -
‘éﬁJ R e O WP PR R N NP AR W
T S A
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Sehr langsam (J = 60)
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Zwei Gesiinge fiir fiinfstimmigen gemischten Chor

Dies Leben ist unstete (ca. 1250)
Friihling (ca. 1200—1300)

Im ersten Liede wird lediglich das Zusammenpressen der fiinf Stimmen

innerhalb eines verhiltnismaBig geringen Hohenraumes das Setzen
erschweren.
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Das zweite bietet andere Probleme. Hier muf} fiir die ersten 16 Takte
eine gutflieBende Oberstimme gefunden werden. Sie ist als erste zu
schreiben und soll als die Hauptmelodie empfunden werden, durch die
der Baf} in die etwas weniger wichtige Rolle der unteren Rahmenstimme
zuriickgedringt wird. Die Takte 17—22 sind als Refrain zu behandeln,
der sich durch Satzart, Ausdruck und Dynamik vom ersten Teil absetzt.
Vom Takt 23 an wiederholen sich vier Takte dieses Refrains, diesmal
mit dem Tenor als filhrender Stimme.

Die dem iiblichen vierstimmigen Normalchorsatz (Sopran, Alt, Tenor,
BaB}) beizufiigende fiinfte Stimme kann entweder ein zweiter Sopran
oder ein zweiter Tenor (Bariton) sein. Schreibe auf fiinf Linien, wende
moglichst verschiedene Schliissel an.

VergiBl nicht, beide Lieder zu singen. Dann spiele siec am Klavier.

Anmerkung zum zweiten Lied. ,,Ist es wirklich nétig, lateinische Texte
zu komponieren? Wann kommen wir jemals in die Lage, diese tote
Sprache zu verwenden?“ Antwort: Altmodische Musiker mégen sich in
selbstgefilliger Zufriedenheit mit dem gerade Nichstliegenden abfin-
den. Sollten wir aber nicht danach trachten, neben dem handwerklichen
Tagesbedarf noch etwas mehr zu lernen? Wer keine Ahnung von der
lateinischen Sprache und ihrer Behandlungsweise in der Musik hat, dem
ist das Verstindnis fiir fast alle Musik vor 1500 und fiir einen wich-
tigen Zweig auch der spéteren verschlossen. Gerade die Musik vor 1500
ist aber, wie sich in den letzten Jahrzehnten so oft erwiesen hat, fiir
den heutigen Musiker eine unerschopfliche Quelle der Anregung und
Erleuchtung, die an Wichtigkeit der Musik des achtzehnten und neun-
zehnten Jahrhunderts mindestens gleichkommt, ja in mancher Hinsicht
sie noch iibertrifft.

Man mache sich fiir dieses Lied wie auch fiir die spiter (6. Ubung) fol-
genden Fugen mit den Regeln der lateinischen Silbentrennung vertraut.

Dies Leben ist unstete
in h Gewichtig (d=66)
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Ubersetzung (nur zur Information, nicht zum praktischen Gebrauch): Leb wohl,
o Winter. Der Sommer naht mit seinen Merkmalen: Heiterkeit, Wirme, Anmut. Die
Erde erblitht wie je, die Lilien erwachen, die Rosen duften, das Gefliigel lirmt.

DRITTE UBUNG

Einfache Alteration. Dem bisher benutzten Klangmaterial werden hin-

zugefiigt:

a) Dreiklinge, die durch Benutzung der verdnderlichen Stufen 6 und 7
der melodischen Molltonleiter entstehen:

in o




b) die auf dieselbe Weise erzeugten Nebenseptakkorde:

d) in Moll die Akkorde fno

(neap.)

Niheres iiber diese und dhnliche tonale Konstruktionen siehe in der

Elften Ubung der ,,Aufgaben®.

Vier Gedichte aus dem Rubaiyat des Omar Khayyam

Vierstimmiger gemischter Chor

In jedem der vier Lieder mufl zuerst die bruchstiickweise gegebene
Melodie vervollstindigt werden. Das darf keineswegs unter Zubhilfe-
nahme des Klaviers oder eines anderen Instrumentes geschehen. Auch
bloBes Ausrechnen der fehlenden Tone ist nicht gestattet. Vielmehr
mufl der Schiiler sich zwingen, die Melodien singend auszufiillen und
erst nach vokaler Fertigstellung die vollendete Form niederzuschreiben.
Unter ,,singen® ist hier (wie auch sonst in diesen Ubungen) nicht etwa
ein bloBes Summen gemeint, sondern ein richtiges freies Heraussingen
mit Text — einzig und allein auf diese Weise ist es moglich, sich ein
Gefiihl fiir das organische Wachsen von Melodielinien anzuerziehen.
Gewohnt man sich hieran, so wird man ohne Zweifel den haarstrdau-
benden Widersinn von Tonsatziibungen erfassen lernen, die mit der Be-
schrinkung auf Klaviertasten und Notenpapier die natiirliche Quelle
aller musikalischen AuBerungen, das zuverlissigste und inspirierendste
Kontrollmittel — die menschliche Stimme nidmlich — verstopfen und
abtoten.

Ist die Melodielinie vollstindig, fiige man zuerst den Baf3 und dann die
iibrigen Stimmen zu. Man versuche, diese Lieder aus dem Bereiche
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bloBer Harmonieaufgaben in die Gebiete intensiven Ausdrucks zu
erheben, indem man durch

a) die Schnelligkeit der Akkordfolge,

b) das Hervortreten oder Zuriickdringen von Melodien oder
Harmonien,

¢) ruhiges oder gehetztes, schritt- oder stufenweises Fortschreiten
die Eindruckskraft der Gedichte verstirkt.

Die Stimmung des ersten Liedes verlangt durch das zunichst freudige
,,Komm, fiill den Kelch* nach starkem tonalem und bewegungsmiBigem
Auftrieb, wihrend dem gradmiBig absinkenden Optimismus des Textes
eine ebensolche Reduktion aller Satzmittel entsprechen muf.

Das zweite Lied kann durchweg auf einen resignierten Ausdruck gestellt
werden, der hauptsichlich durch stufenweise Bewegung und &ftere
Wiederholung ruhiger aber expressiver Motive zustande kommt.

,Dies ist das Tor* wird am besten mit schweren, lauten Harmonien
versehen, die hauptsichlich der rhythmischen Anordnung o d folgen
mogen. Bei ,,und dann“ im Takt 9 mag der neapolitanische Sextakkord
den ganzen Takt und noch etwas dariiber hinaus a.sfiillen und mit der
Melodie zu einem piano-Ende leiten.

Im vierten Liede bringe man das in der Skizze angedeutete beklem-
mende Stocken klar heraus, und zwar in der melodischen wie in der
harmonischen Anlage.

In diesen Stiicken wie auch in den folgenden dieser Ubung und in
denen der Vierten und Fiinften Ubung muB man sehr darauf achten,
nicht zu modulieren. Nur durch Vermeiden der Modulation kann der
in jeder dieser Ubungen angestrebte tonale Stil erreicht werden. Das
jeweils angegebene Akkordmaterial darf also nicht iiberschritten
werden, ferner darf man auBer den tonarteigenen Ganz- oder Halb-
schliissen keine Kadenzierungen anbringen. Da diese Art tonaler Tech-
nik allzu leicht ein Abgleiten in tonale Unklarheit und Unordnung
erlaubt, ist in jedem Stiick durch mehrmaliges Wiederbringen der toni-
kalen Harmonien und durch weises Placieren dieser und der anderen
tonalen Hauptharmonien dafiir zu sorgen, daB der Horer nicht den
Faden verliere.

1. Lebhaft (J=72)
s
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Thema und Variationen fiir Streichtrio

Cello)

Bratsche,

(Violine,

aher werden

die satztechnisch und harmo-
die Takte 1—2, 7—8 und 13—14 einander dhnlich sein, und ebenso

10 und die anderen 5—6 und

nisch deutlich gegeneinander abgesetzt werden miissen. D
einander entsprechen.

schiedenartigen thematischen Gruppen,

11—12
In der ersten Variation sind die Takte 15—18 und die ihnen entspre-

Das Thema wie auch jede der drei Variationen besteht aus drei ver-

werden die Taktgruppen 3—4 und 9—

Bratsche zu behan-

In den dazwischenliegenden Takten muB das in der Skizze
angemerkte Alterieren der Motive deutlich herauskommen. Vorsicht

jedoch, daB kein zu auffilliges Korrespondieren dieser Stellen mit den
storend bemerkbar

deln.
Takten 33—34 und 39—40 der zweiten Variation und dem Hauptmotiv

der dritten Variation (Takte 43—44 usw.) sich

macht.

chenden spiteren Gruppen als begleitetes Solo der

Leicht bewegt (d.=s8)




Zweite Variation
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Drei Stiidke fiir Klarinette (in A), Englischhorn und Fagott

Schreibe im ersten Stiick zuerst die der Klarinette zufallende Ober-
stimme. Da die gegebene Unterstimme sich schon in einer ausgespro-
chen melodischen Weise bewegt, aber kaum etwas anderes tut als die
wichtigsten tonalen Funktionen — Tonika, beide Dominanten, Leite-
ton, neapolitanische Harmonie — durch Intervallbrechungen auszu-
breiten, wire es verfehlt, diesem melodischen Scheinleben (das aber
doch durch seine lineare Tonmenge unsere Aufmerksamkeit sehr be-
ansprucht) eine wirklich eigenstindige Oberstimme entgegenzusetzen
und dadurch unser Auffasungsvermégen zum Wahrnehmen zweier
gleich wichtiger Faktoren zu zwingen. Das beste ist wohl, in den Tak-
ten 1—9 und 17—25 eine in halben und Viertelnoten sich bewegende
Linie zu erfinden, die noch genug Eigenleben hat, um als selbstindige
Melodie empfunden zu werden, anderseits aber der Unterstimme ge-
niigend rhythmische und melodische Freiheit lit. Die Mittelstimme
kann unter solchen Umstinden natiirlich nur sehr im Schatten bleiben.
— Die Takte 10—16 sind als kontrastierender Mittelteil zu behandeln,
und da wir in den beiden AuBenteilen trotz der erwihnten Einschrin-
kungen ein Gegeniiberstellen von immerhin einigermafen selbstipdigen
Linienziigen erlebten, wird sich hier eine homophone Setzweise emp-
fehlen, in der entweder alle drei Stimmen im wesentlichen den gleichen
Rhtyhmus bringen oder aber zwei gleichartige Stimmen einer gegen-
sitzlichen ruhigeren, in halben Noten fortschreitenden Stimme zugesellt
sind.

Die beiden anderen Stiicke werden auf dhnliche Weise behandelt. Im
zweiten hat die Unterstimme einen ausgesprochenen Solocharakter. Im
dritten empfiehlt es sich, sehr klar die formale Gliederung auszu-
driicken: Takte 1—4 Hauptmaterial, 5—10 Nebenteil mit Uberleitung,
10—13 Hauptmaterial, 14—17 Coda, 18—20 Schluflbestitigung.

1. MiBig schnell (J=108)




VIERTE UBUNG

Wir iiben jetzt die Einfiigung von Dominanten zweiten Grades in unser
bisheriges tonales Material. Die in den ,,Aufgaben“ gegebene Defini-
tion von Klingen mit Dominantwirkung zweiten Grades sei hier wie-
derholt.

Jeder leitereigene Dur- oder Molldreiklang einer Tonart auBer der
Tonika (I, II, IV, V, VI in Dur, IV, V, VI in Moll), dazu jeder durch
Alteration entstandene Dur- oder Molldreiklang kann durch einen ihm
vorangehenden, zu ihm im Dominantverhiltnis stehenden Dreiklang
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(Dur, seltener Moll) oder Septakkord (meist mit der Intervallordnung
des Dominantseptakkords) in seiner Bedeutung verstirkt werden.
Diese Dominantakkorde zweiten Grades enthalten Tone, die in der

Haupttonart des betreffenden Stiickes nicht leitereigen sind (wiederum
Alterationen).

Dem Dominantseptakkord der Tonart kann ebenfalls ein ihm als Domi-
nante dienender Akkord vorausgehen. Die Tonika kann als Dominante
zweiten Grades vor der Unterdominante auftreten.

Eine Verbindung, die in ihrem harmonischen Effekt demjenigen der
Dominantverbindungen zweiten Grades sehr @hnlich ist, wird erreicht
durch Akkorde, die im Verhiltnis von VII, VIIs, VII: und VII (mit

Umkehrungen) alteriert und unalteriert zum Folgeakkord stehen.

Zwei Stiidke fiir Bratsche und Klavier

1. Gehend
2. Sehr lebhaft

Man markiere sich zunichst alle Stellen, an denen Dominanten zweite.
Grades angebracht werden konnen. Sodann stelle man fest, unter welche
Tone der gegebenen Melodien die tonalen Hauptharmonien zu stehen
kommen. Vergleicht man nun diese beiden Serien von imaginidren Har-
monien, so wird man leicht herausfinden, wie viele Glieder der ersten
benutzt werden konnen, um die zweite zu stiitzen. Da tonale Klarheit
stets das erste Erfordernis ist, diirfen wir nicht allzu viele Glieder der
ersten Serie in unseren tonalen Plan aufnehmen — sie wiirden das
Ubergewicht gewinnen und selbst die tonalen Hauptharmonien ent-
werten. Selbst bei sparsamer Verwendung verursachen Dominanten
zweiten Grades stets plotzliche tonale Rucke und StoBe. Sie sind
typische Vertreter tonaler GroBmannssucht, sie suchen etwas darzu-
stellen, was sie nicht sind, sie benutzen die Mittel der Modulation,
haben aber nicht die Kraft, modulatorisch zu iiberzeugen. Der Effekt
rapiden tonalen Umschwenkens ohne Anderung der tonalen Haupt-
richtung erinnert an ein Gefihrt, das zickzackweise eine Strafe entlang-
eilt, statt entweder stracks geradeaus zu fahren oder wohlgezirkelte
Kurven zu beschreiben. In Mengen angewendet suggerieren Dominanten
zweiten Grades tonale Anlagen der zweit- und drittklassigen Musik
des vorigen Jahrhunderts oder — mit entsprechenden Melodien ver-
sehen — sentimental-schmalzige Unterhaltungsstiicke von heute, die in
tonaler Beziehung vielfach nichts anderes sind als ganze Ketten von
Dominanten zweiten Grades. Diese Musikstile zeigen deutlich, wie ein
zwar gutes aber keineswegs iiberall niitzliches Satzmittel durch iiber-
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miBigen Gebrauch fadenscheinig wird und schlieBlich in Licherlichkeit
und Widerlichkeit endet. Der Ubung halber konnen wir natiirlich in
den folgenden Stiicken iusprobieren, bis zu welchem Hiufigkeitsgrade
Dominanten zweiten Grades konstruktionsstirkend und verstindnis-
fordernd wirken und wann sie anfangen, als bloBes Floskelwerk wider-

standslos und lippisch entlangzurollen.

Im ersten Stiick halte man die Formteile durch unterschiedliche Satz-
weisen der Klavierstimme deutlich auseinander. Nach dem ersten Auf-
treten des Hauptmaterials benstigen die Takte 11-—19 eine abwei-
chende Behandlung. Von Takt 20 an gehe man zum (modifizierten)
Stil des Hauptmaterials zuriick. Die Takte von 32 an sind als Coda zu
behandeln. Genaue Dynamik it einzufiigen.

Auch im zweiten Stiick miissen die beiden Teile satztechnisch klar aus-
einandergehalten werden. Die gegebene Stimme ist vollstindig der
Bratsche zu iiberlassen, auch beim da capo spielt sie wie angegeben. Das
Klavier hingegen spielt als da capo die mit Begleitung versehene Me-
lodie des zweiten Teils, diesmal aber nach der Tonika A transponiert.

1. Gehend (J =s6)
VS




2. Sehr lobhaft (J.=160)

C. al Fine

Drei Scherzi fiir Posaune und Klavier

Das iiber die Ausarbeitung der vorangehenden Stiicke Lesagte gilt

auch hier.

In den Takten 4 und 18 des ersten Stiickes ist die H-Harmonie als

neapolitanischer Akkord (also eigentlich Ces!) zu behandeln.

Im zweiten Stiicke sind die Fortschreitungen Dominante zweiten Gra-

gegebenen Zwei-

des — Tonika zweiten Grades hauptsichlich in die an

achtelfiguren 9 JJ der Begleitung zu verlegen.

icht fiir

Das vorgeschlagene Begleitungsmuster im dritten Stiick gilt n

die Takte 9—14.

gen Stiicke als

g angesehen werden kann. Ist keine

so behelfe man sich mit anderen Instrumenten.

daf} auch hier das Spielen der ferti

Basis fiir die endgiiltige Beurteilun
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FUNFTE UBUNG

Die Akkorde, welche wir in dieser Ubung hinzunehmen wollen, nimlich
diejenigen, welche durch die sogenannte erweiterte oder chromatische
Alteration in eine Tonart eingefiigt werden, sind in den meisten Har-
monielehrbiichern auf folgende Weise erklirt:

Jeder Ton einer Tonleiter kann chromatisch verindert werden, und
die neugewonnenen Tone konnen Bestandteile von Akkorden werden,
die als leitereigen angesehen werden.

Diese Akkorde miissen dem Grundgesetz traditioneller Harmonie fol-
gen, wonach jeder Klang sich auf eine engste Ausgangslage zuriick-
fithren lassen muB}, die aus iibereinandergelegten Terzen irgendwelcher
Art besteht, die also im wesentlichen einen der grundlegenden Akkord-
typen bildet, mit denen wir unsere Harmonieiibungen begannen: Drei-
klinge von viererlei Art, Dominantseptakkorde, Nebenseptakkorde
und Nonenakkorde. Unterwerfen wir diese ,,alterierten” Akkorde den
Operationen, mit denen wir die urspriinglichen Dreiklinge usw. be-
handelten — nidmlich: Umkehrung, Ersetzung eines Akkordtones durch
seinen Nachbarton, Verwendung als Dominante zweiten Grades — so
gewinnen wir das vollstindige Arsenal dieses Spitstils traditioneller
harmonischer und tonaler Entwicklung.

Hier ist nicht der Ort, die Schwiichen der Alterationstechnik und ihrer
theoretischen Begriindung aufzudecken. Es geniige festzustellen, daf}
fast alle Akkorde, die den obengenannten Richtlinien folgen, nur Ab-
kémmlinge und Varianten des Dominantseptakkords sind. Diese biin-
dige und vollstindige Definition — die iibrigens schon im 18. Jahr-
hundert ausgesprochen worden war, aber wie so manche klarste und
einfachste tonale Deutung zugunsten verschwommener Erklirungen un-
beachtet verhallt ist — ist in den ,,Aufgaben fiir Harmonieschiiler®
herangezogen worden, und ich verweise auf deren Dreizehnten Ab-
schnitt, in dem die Methoden der Ableitung und Anwendung beschrie-
ben sind.

Immerhin sei hier die Liste der dort gegebenen Akkorde wiederholt

in C, auf jeder chromatischeén Stufe
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Noch weitere Akkorde lassen sich auf die angegebena Weise bilden, sie
sind jedoch nichts anderes als Notationsvarianten schon bekannter
Akkorde. Allerdings gibt es dariiber hinaus noch eine groBe Anzahl
von Akkorden, die durch die beschriebene Methode nicht erfalBt werden.
Die herkémmliche Harmonielehre kann weder fiir ihren Bau noch fiir
thre Verwendung befriedigende Regeln geben. Wer sie anwenden will,
mul} entweder seinem musikalischen Instinkt vertrauen — ein Ver-
fahren, das nicht unbedingt zu iiberzeugenden Ergebnissen leitet —
oder sich nach einem System umsehen, das weiter ausgreifend als
unsere bisherigen Methoden alle erdenkbaren Klinge erfaBt, erklirt

und ordnet. Jedenfalls ist in dem vorliegenden Lehrgang traditioneller
Harmonie kein Platz fiir solche Akkorde.

Miniaturtinze fiir Klavier

Modulation — d. h. das Aufstellen neuer, als selbstindig empfundener
Toniken — ist auch hier noch nicht gestattet.

Man schreibe zuerst eine gutlaufende BaBlinie und fiille erst dann die
restlichen Harmonietone ein.
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3. Gigue in cis (J.=92)

120)

4. Polka in F (J
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Drei Stiidce fiir Harmonium

Melancholie
Scherzando

Resignation

Harmonium?!?! Sind wir denn nicht Musiker von Kultur, und stehen
uns denn nicht bessere, verliBlichere Instrumente zur Verfiigung, die
sich zu ernsthaften musikalischen Ubungen eher gebrauchen lassen als
diese primitive Quetschkiste?

Offen gestanden, ich halte das Harmonium fiir ein Lehrinstrument sehr
hohen Ranges, es erscheint mir fiir instruktive Zwecke fast unentbehr-
lich zu sein. Ich meine nicht etwa ein Harmonium mit 6 oder mehr
klingenden Stimmen und zahlreichen Spielhilfen, sondern das In-
strument in seiner anspruchslosesten Form, ohne Registerziige und mit
keinen anderen Zutaten als einem einzigen Crescendoschweller — so
wie es als einfachster Nachkomme des einstigen Regals sein vom Mu-
siker verachtetes Dasein bei sentimentalen Dilettanten oder in den
simplen Bethiusern kleinster Gemeinden fristet. Gewil mangelt ihm
so ziemlich alles, was ihm Aufnahme in die Reihe ,,anstindiger* Musik-
instrumente sichern wiirde, es hat aber zwei Eigenschaften, die dem
Studenten der Satztechnik mehr iiber Ton- und Harmonieverbindungen
aussagen als alle Klaviere und Instrumentengruppierungen: seine Tone
klingen mit gleicher Stirke fort und sie sind durch Akzente nicht be-
einfluBbar.

Die Mingel eines so armseligen Instruments preisen, heilt das nicht:
einem im Luxus Lebenden die Tugend der Armut und den moralischen
Wert der Askese predigen? Die Gegenfrage konnte lauten: Warum
nicht, wenn das der Entwicklung des Individuums und dem Gesamtwohl
forderlich ist?

Die in gleicher Stirke anhaltenden Téne des Harmoniums geben uns
jeden Akkord wihrend seiner gesamten Dauer in einer und derselben
Klangmassenverteilung. Andere Instrumente (die Orgel ausgenommen)
tun das nicht. Entweder sie unterwerfen Stirke und Ausdruck der ein-
zelnen Akkordtone in unterschiedlicher Weise den Erfordernissen der
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Stimmfithrung und anderer Auffiihrungsfaktoren, oder aber ihre Tone
klingen — wie beim Klavier — mach einer anfinglichen scharfen
Attacke rapide ab. In beiden Fillen ist ein Akkord wihrend seinem
Erklingen fortwihrenden Strukturinderungen unterworfen. Harmo-
nische Hirten werden durch Klangfarbe, Dynamik, Vibrato usw. plau-
sibel gemacht, fade, ausdruckslose Klinge durch dhnliche Mittel ge-
wiirzt und zu intensiverer Wirkung gebracht. Was wir unserer Gewohn-
heit nach als einfachen harmonischen oder tonalen Effekt empfinden,
ist demnach in Wahrheit ein kompliziertes und keineswegs konstantes
Zusammenwirken mannigfacher Faktoren. Fiir das Erkennen der Har-
monien und ihrer Méglichkeiten ist es aber hochst wichtig, sie von allen
Beimischungen gereinigt experimentierbereit vor sich zu haben. Hierfiir
ist das Harmonium das ideale Instrument. Ein Akkord, der als scheuB3-
licher Klang beginnt, klingt in unmodifizierter ScheuBlichkeit bis zum
Eintrit des nichsten, und ebenso bleibt Wohlklang fortklingend als
Wohlklang vernehmbar. Die Harmonien erklingen in tduschungsloser
Nacktheit, wir konnen ihnen nichts zugeben noch abstreichen.

Noch wichtiger ist beim Harmonium die Unmaoglichkeit akzentuierten
Spielens. Als ausiibende Musiker sind wir maBlos verwohnt. Was wir
horen, spielen und singen, ist fast in allen Fillen deutlich nach seiner
metrischen Struktur artikuliert. Die Form und ihre Teile bis hinunter
zum letztprimitiven Wechsel schwerer und leichter Taktteile ist wie die
Erdkarte auf einem Globus in einem Netz von Einteilungsgraden ein-
gefangen, die uns in jedem Moment genau wissen lassen, welchen Teil
einer Form wir gerade erreicht haben. So vorteilhaft diese stindige
Information fiir das Verstehen gehorter und aufzufithrender Musik
auch ist, sie hat uns im Laufe der Zeit in solche Abhingigkeit von me-
trischer Einteilung gebracht, dafl es uns fast unmdéglich geworden ist,
Melodien ohne metrische Sinngebung aufzufassen, geschweige denn
groflere Formen ohne deutliche Akzentgebung zu verstehen — ebense
wie wir ja kaum noch Linien horen konnen, ohne unbewufit Harmonien
hinzuzudenken. Das Harmonium in seiner ausdruckslosen Neutralitit,
wenn wir es richtig verstehen und sinnvoll anwenden, kann Metrum
und Rhythmus wieder zu unseren Dienern machen (so wie es von Natur
aus sein sollte und in alten Zeiten war), statt uns als ihre Sklaven in
den Ketten ewiger Akzentregularitat gehetzt dahinrennen zu lassen. —
Bis zu einem gewissen Grade lafit sich eine Art der Akzentgebung,
nimlich diejenige, welche durch bloe Vermehrung der Lautstirke her-
vorgebracht wird (dynamischer Akzent) auf dem Harmonium nach-
ahmen. Ich denke dabei nicht an das Offnen einer kleinen Jalousie
durch den Knieschweller — diese belanglose Klangzutat hat nur un-
wesentlichen Einflull auf das Spiel des Instruments. Die Dynamik muf}
vielmehr durch Menge, durch Vermehrung nicht der Lautstirke, sondern
der Tonanzahl ersetzt werden. Ein rhythmischer oder melodischer Ak-
zent der Form muf} also durch einen Akkord ausgedriickt werden, der
eine groBere Zahl von Tonen enthilt als seine unakzentuierten Nach-
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barn. Damit ist der Komponist und nicht wie in allen anderen Fillen
der Ausfiihrende direkt verantwortlich fiir die endgiiltige Verdeut-
lichung der Form.

Ich méchte hier nicht als ein Narr erscheinen, der in der Freude iiber
sein Steckenpferd zu dessen Propheten wird und trotz aller Vorziige
vollig die Primitivitit und schlieBlich doch unleugbhare praktische Be-
schranktheit (um nicht zu sagen Nahezu-Unbrauchbarkeit) iibersieht.
Selbst dem Zweifler mochte ich aber empfehlen, einmal mit einiger
Hingabe den hier angedeuteten Gedankengingen zu folgen und darauf-
hin die Stiicke auszusetzen und mit duBerst kritischen Ohren zuhérend
durchzuspielen. Wer das ernsthaft tut, wird iiberrascht sein von der
Schwierigkeit der Aufgabe, und ich bin sicher, dal} er es nicht bei diesem
einzelnen Versuch bewenden lassen wird. Man sollte das Schreiben fiir
Harmonium neben dem Setzen fiir Chor zu einer stindigen Einrichtung
im Tonsatzunterricht machen! (Natiirlich erfiillt eine Orgel denselben
Zwedk, aber welche Tonsatzklasse hat denn fiir ihre Ubungen fortwih-
rend eine Orgel zur Verfiigung!)

Wir wollen das vom Harmonium gebotene beschrinkte Ausdrucks-
material bis zum letzten anspannen und aus ihm das AuBerste an Ex-
pression herausholen. Unser erstes Stiick soll den Zuhorer in den Zu-
stand tiefster Melancholie versetzen, das zweite ihn erheitern und das
dritte ihm traurige Resignation suggerieren. Es a3t sich schwer beschrei-
ben, wodurch ein solchen Stimmungen sich leicht hingebender Zuhorer
iiberredet werden kann, was innerhalb unseres gegebenen Akkord-
materials die spezifischen technischen Mittel sein miissen, die mit
einiger Sicherheit zum Empfinden der genannten Stimmungen fiihren.
Obwohl sich dies durch langwierige psychologische und satztechnische
Experimente feststellen liee, sei doch dem Schiiler uiberlassen, durch
Ausprobieren herauszufinden, was und wie er zu schreiben hat. Es er-
scheint vielleicht unredlich, ihn so plétzlich sich selbst zu iiberlassen,
aber im Augenblick, wo er das rein Technische hinter sich 1iflt und
mehr die emotionellen Wirkungen der Musik ins Auge faflt, wird er,
wie alle Musiker vor ihm, sich immer mehr auf seine eigene Einbil-
dungskraft verlassen oder von vorhandenen Vorbildern anregen lassen
miissen. Welche Methode er auch wihlen mége, er mull bei solcher
Arbeit stets den hervorzurufenden Stimmungseffekt zuerst im Sinne
haben und die technische Anordnung des Materials vollig auf ihn ein-
stellen. Natiirlich ist die Zusammenstellung einer so lacherlichen Appa-
ratur wie ein Harmonium mit dem sublimen Gefiihlszustand der Resi-
gnation zu grotesk,um wirklich ernst genommen zu werden. Ist aber der
Zweck (oder wenigstens die unvermeidliche Wirkung) der Musik,
irgendwelche Gefiihle im Zuhorer auszuldsen, so ist nicht einzusehen,
warum das nicht mit irgendeinem beliebigen Klangmaterial geschehen
sollte, solange es sich iiberhaupt in dieser Richtung biegen lat (was zum
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Beispiel bei einem Xylophon nicht ganz so einfach wire). Kann man
dieses Ziel mit unserem Harmonium erreichen, so ist anzunehmen, daB8
man mit flexibleren und ausdrucksfiahigeren Klangmitteln umso eher
dazu fahig ist.

Unsere Stiicke werden in harmonisch-tonaler Beziechung unvermeid-
licherweise wie so viele Hunderte der empfindsamen Genrekomposi-
tionen aus der ,,Tristan“-Nachfolge klingen. Das liegt nicht an unserer
Nachahmungssucht oder an derjenigen aller der Komponisten, die vor
uns solche Stiicke geschrieben haben, sondern einfach an der Tatsache,
daB die fortgesetzte Anwendung der ,,alterierten“ dominantischen
Klinge immer diese Art des Ausdrucks erzeugen mufB. Das, was ur-
spriinglich als so ,,modern“ und vielversprechend empfunden wurde,
stellt sich demnach als ein nur zu sehr beschrinkten Wirkungen brauch-
bares technisches Mittel heraus. Trotzdem ist es empfehlenswert, ein-
mal zur Ubung sich véllig in diesen Satzstil einzuwiihlen, sei es auch
nur, um durch Ubertreibung das genau kennenzulernen, was man viel-
leicht schlieBlich zu vermeiden wiinscht, und um derart der Gefahr zu
entgehen, unversehens ein Opfer von Harmoniefolgen zu werden, deren
Wirkung man mangels iibungsmiBiger Erfahrung nicht klar genug
iibersah.

1. Melancholie (J.=56)

—
aweistimmig r U
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SECHSTE UBUNG

Von nun an steht uns das gesamte Material der traditionellen Harmonik
(einschlieBlich der Modulation) zur Verfiigung. Uber die Technik des
Modulierens siche die Abschnitte 14 und 15 der ,,Aufgaben®.

Suite fiir Streichorchester

Schnell

Arioso

Menuett

Finale. Sehr schnell

Das Stiick ist fiir die iibliche Streicherbesetzung (zwei Geigen, Brat-
schen, Celli, Bisse) auf fiinf Linien zu notieren.

Ehe man anfingt zu arbeiten, lese man aufmerksam die nachfolgenden
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Anweisungen und mache sich vollkommen mit der ihnen zugrundelie-
genden Denkweise vertraut. Das ist unerliBlich, wenn man die ge-
gebenen Probleme richtig losen will.

Ich beschreibe im folgenden die Arbeitsweise am Muster eines einzigen
Satzes (dem ersten dieser Suite), dies aber um so genauer und ausfiihr-
licher, da von dann an fiir jedes der folgenden Beispiele stets derselbe
Arbeitsgang zu durchlaufen ist.

Vielen Lesern mag die hier aufzuwendende Arbeit in keinem Verhiltnis
zum musikalisch immerhin nicht iibermaBig reichen Ergebnis stehen —
umso mehr als dieses Buch ja vorgibt, sich mit Fragen der traditionellen
Harmonik zu befassen und ganz offenbar in den iiberlieferten Lehr-
biichern nichts von all den hier gebotenen iibertriebenen Erwigungen
und Manipulationen zu finden ist. Andere mégen iiberhaupt das Ein-
dringen des Allzutechnischen in die intime Sphiare ihrer eigenen har-
monisch-tonalen Imagination als stérend oder gar beleidigend empfin-
den. Natiirlich bin ich mir solcher Einwinde bewuflt, lehne sie aber
rundweg ab. Mir ist sowohl die inspiratorische wie auch die technische
Seite kompositorischer Arbeit geniigend bekannt, um zu wissen, daf}
solche Beanstandungen nur Ausfliichte und Entschuldigungen derjenigen
sind, die ihre musikalischen Ideen niemals bis zum Ende durchdachten
und die niemals eine einwandfrei arbeitende Technik erlangten. Wer
durch Technisches beim Arbeiten gestort wird, kann einfach nicht ge-
nug! Gute Einfille konnen durch eine moglichst allumfassende, durch
stindige Ubung unbewuBt gewordene Technik keinesfalls verschlechtert
werden, vielmehr konnen sie nur so zur vollen Auswirkung ihrer Mog-
lichkeiten gebracht werden. Was hier zu beschreiben versucht wird, ist
nichts weiter als ein BewuBBtmachen vieler Vorginge der satztechnischen
Arbeit, die sonst zwar auch vorgenommen werden, aber in ihren Be-
griindungen nie dem Urteil bewuBter Uberlegung unterworfen werden.
Damit werden keineswegs private Heiligtiimer geschindet, sondern
lediglich Fehlerquellen verringert.

Form. Der Satz, den wir hier betrachten, besteht aus fiinf Formelemen-

ten, deren jedes sich durch Charakter, Ausdruck, formale Funktion und
technische Behandlung von den andern absondert.
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Das erste Thema A erscheint dreimal (Takte 1—5, 48—52, 71—77). Es
ist durch seine melodische Struktur, seine Stellung und seine duflere
und innere Energie das formal wichtigste Material des Satzes. In allen
Fillen seines Auftretens behilt es trotz wechselnder Dynamik alle seine
Charakterziige.

Von fast gleicher Wichtigkeit, jedoch verschiedenem Ausdruck ist B
(zweites Thema). Es erscheint zuerst als dreimalige Wiederholung einer
melodischen Phrase (Takte 17—25). Beim zweiten Auftreten (Takte
52—68) ist es zwar ausdrucksmiBig kaum verindert, ist aber auf die
Linge von 16 halben Noten ausgereckt und wird zweimal vorgefiihrt.
Das Material C, nahe verwandt dem Hauptthema A, bildet den Hohe-
punkt des Satzes, dreimal zitiert und mit jeweils wechselnder tonaler

Bedeutung.

Die drei iibrigen Materialgruppen sind von geringerer Wichtigkeit.

Die Gruppe D fiillt den Raum zwischen dem ersten und zweiten Thema.
Sie benutzt motivisches Material, das dem ersten Thema entstammt,
und dient daher dazu, den Horer mit dem Hauptmaterial noch niher
bekanntzumachen, ihn zugleich aber auch davon wegzuziehen.

Die Gruppe E, welche zweimal erscheint (Takte 25—33, 68—70), ist
lediglich ein verbindendes Glied und hat deshalb keinerlei melodische
Eindringlichkeit. Ihren linearen Auftrieb erhilt sie durch’ fortgesetzte
Wiederholung eines einzigen Zweitonmotivs.

Noch weniger selbstindig ist das Bindeglied F, dem lediglich die Rolle
kurzen Ausruhens zwischen zwei bedeutungsvolleren Matenalgruppen
zukommt.

Tonalitit. Eine Tonalitit ist die Gesamtsumme von Harmonien, die
unser analytisches Horen zu einer zentralen Harmonie (Tonika) in Be-
ziehung zu setzen vermag. Um als in sich verstindliche tonale Gruppe
aufgefallt werden zu konnen, mufl eine Harmonienreihe so angelegt
werden, dal die als Tonika beabsichtigte Harmonie durch Kadenzen,
giinstige Stellung, wiederholtes Auftreten und. Unterstiitzung von
nichstverwandten Harmonien die Vorherrschaft iiber die anderen Har-

monien erhilt.
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Die Gesamttonalitit eines Stiickes besteht aus einer Anzahl solcher
tonaler Einzelgruppen, die durch mehr oder weniger ansfiihrliche Mo-
dulationen verbunden sind. Moduliert wird durch Anwendung harmo-
nischer Gruppen, die sowohl als zur Ausgangstonart wie zur Zieltonart
gehorend verstanden werden konnen. Diese gemeinsamen Mittelglieder
konnen unter Umstinden bis auf einen einzigen Akkord zusammen-
gedringt werden, und in besonderen Fillen mag sogar ein scheinbar
volliges Unverbundensein zweier Tonalititen empfehlenswert sein.

Unser Stiick besteht teils aus Strecken, in denen eine Tonalitit mit
groBer Bestimmtheit auftreten muf}, teils aus anderen, die solch stabiler
Tonalitdtsanlage tonal unbestimmt gegeniiberstehen. Aber auch in die-
sen tonal schwicheren Teilen sind Toniken noch immer aufweisbar; sie
folgen einander nur so schnell, daB es schwierig ist, sie auf einen ge-
meinsamen héheren tonalen Nenner zu beziehen. (Wollte man ein Stiick
ausschlieSlich mit dieser Art tonalen Materials fiillen, so wiare man un-
gefihr in der Lage eines Architekten, der Winde und Trédger aus einer
puddingdhnlichen Masse aufzubauen versucht).

Folgender Aufrifl veranschaulicht die tonale Anlage unseres Satzes:
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anbestimmt

N’ e e
als Unterdominante des cis

Das Cis nimmt schon rein mengenmiBig und durch seine bevorzugte
Stellung am Anfang und am Ende den Hauptplatz ein. Da es deshalb als
Tonika empfunden wird, hitte es wenig Sinn zu versuchen, ihm durch
andere Mittel diesen Vorrang zu bestreiten. Vielmehr suche man, durch
seine Nichstverwandten ihm noch eine solide Unterstiitzung zu ver-
schaffen, und iiberdies lasse man einzelne Cis-Harmonien auch noch in
den mit ,,unbestimmt“ bezeichneten Strecken auftreten.

4



Die nichstwichtige Tonalitit ist F (Takte 17—25). Auch diese ist gut
in sich selbst zu befestigen.

Kleinere Strecken von tonaler Festigkeit finden sich in der Mitte des
Stiickes auf C, A und Fis (Takte 33—40). Eine andere Gruppe auf Fis
am SchluB des Stiickes (71—77) sollte nicht allzu selbstindig wirken.
Man versuche, dieses Fis nach Moglichkeit als Unterdominante des ab-
schlieBenden Cis wirken zu lassen, was durch cis- und gis-Harmonien
(trotz des g der Melodie!) oder auch schon durch die Tone cis und gis
in anderen Akkorden geschehen kann.

Die Takte 6—14 sollen urentschieden lassen, ob die Tonika E oder Gis
als herrschend empfunden wird, und in den iibrigen Strecken ist, wie
schon vorher erwihnt, keine klare Tonalitidt notig.

Tonale Ausschlagsweite. Hiermit ist innerhalb einer in sich gefestigten
Gruppe der Grad tonaler Spannung gemeint, der zwischen der Tonika
und jedem zu ihr in Beziehung tretenden Akkord besteht. Der Tonika
nidchstverwandte Harmonien (I V I, I VI IV I,...) erzeugen nur ge-
ringe tonale Ausschldge. Die weitesten Ausschlédge, die wir mit dem hier
zu verwendenden Material erreichen kénnen, werden durch Dominanten
zweiten Grades vor alterierten Akkorden dargestellt. Ein Blick auf die
ersten fiinf Takte unseres Stiickes wird zeigen, was gemeint ist.

Die beiden gegebenen Stimmen verlangen nach Akkorden, die in den
beiden ersten Takten sich in den Regionen naher tonaler Verwandt-
schaft zum cis verhalten (I, VI, IV...), vom dritten Takt an aber mit
alterierten Akkorden und deren Dominanten weiter ,,ausschlagen. Die
unserem tonalen Anlageplan eingezeichneten fetten Linien zeigen un-
gefihr, wie die tonalen Ausschlige angeordnet werden sollen: wag-
rechter Verlauf bedeutet keine oder nur geringe Ausschlige, und der
Grad des Abweichens von der Geraden zeigt den Grad des Abweichens
von der jeweiligen Tonika an. Stellen, die wie das lange Cis der Takte
48—68 oder das lange F (17—25) in der Gesamttonalitit als in sich
geschlossene tonale Ruhepunkte auftreten, erhalten durch die unter-
schiedlichen Ausschlagsgrade ein reiches innertonales Leben. Hier, wie
auch bei der Anwendung aller folgenden technischen Faktoren, gilt
immer die Regel: Wenn ein Satzelement vorherrschen soll, reduziere
man die iibrigen.

In den mit ,,unbestimmt* bezeichneten Stellen sind keine tonalen Aus-
schlige angegeben. Da man in ihnen ja schon nicht genau feststellen
kann, welche Tonika gerade gilt, kann man umso weniger die Abwei-
chungen von ihr bestimmen.
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Harmonisches Gefille. Dies bezeichnet den Unterschied der Spannungen
zwischen den Einzelharmonien: die ungespannteste Harmonie ist der
Dur-Dreiklang, die angespannteste innerhalb unseres traditionellen
Materials sind die Deformationen des Dominantseptakkords (V2 speziell
in Moll, V l'31, Akkorde der erweiterten Alteration). Das harmonische
Gefille ist nicht identisch mit dem tonalen Ausschlag, obwohl natiirlich
in der tonalen Gesamtwirkung eines ohne das andere nicht denkbar ist.
Tonal wenig ausschlagende Akkorde kénnen eine hohe Gefillstufe ha-
ben, wie z. B. ein Akkord auf der Tonika, der eine komplizierte Har-
monie bildet.

Anderseits kann ein sehr weiter tonaler Ausschlag durch sehr einfache
Harmonien erreicht werden.

Akkordfremde Tone liBt man bei der Berechnung des Gefillwertes von
Akkorden einfach aus. Man gewdhne sich an, das harmonische Gefille
sorgfiltig zu berechnen. Angespanntere Akkorde sollten nicht nur des-
halb auftreten, weil sie sich widerstandslos aus der Stimmfiithrung er-
geben, und plétzliches Entspannen nach hochgespannten Akkordfolgen
ist nur empfehlenswert, wenn man den resultierenden harmonischen

Schock fiir aesthetisch berechtigt erachtet.

Die Toniken von Tonalititen besetzt man am besten mit Akkorden
ohne Spannung, auch die Unterdominanten kommen durch sie am klar-
sten zur Geltung. Die Dominanten (und gar noch der Leiteton) vertra-
gen hingegen hochgespannte Klinge.

Hier folgt ein Gefillplan, der sich auf der Grundlage des vorangegange-
nen tonalen Aufrisses leicht verwirklichen laRt.
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Die fette Linie stellt die spannungslosen Klinge vor, von ihr erhebt
man sich zu verschiedenhohen Gefillstufen, deren Spannungsgrad
durch die Zickzacklinie angedeutet ist — soweit sich solche subtilen
Vorginge iiberhaupt durch bildliche oder wortliche Darstellung ver-
deutlichen lassen.

Harmonische Dichte. Dies ist der letzte Faktor, der bei der harmonisch-
tonalen Einrichtung der Form zu berechnen ist. Bei ihm handelt es
sich um die zeitliche Dauer der einzelnen Harmonien. Diese fallt natiir-
lich nicht unbedingt mit dem durch die Stimmenbewegung verursachten
tatsichlich als Noten-Zeitwerte vernehmlichen Rhythmus zusammen.
Wiirden wir zum Beispiel die ersten zwei Takte unseres Satzes so
harmonisieren,
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so bestiinde die tatsichliche rhythmische Bewegung aus den Werten

Prereleeerees

wihrend die Harmoniebewegung lediglich die Werte
°ler
cis A H

zeigen wiirde. Es ist das Bewegungstempo dieser Harmoniewerte, das
wir beim Berechnen der harmonischen Dichte zihlen. Auch bei dieser
Zihlung werden akkordfremde Tone unbeachtet gelassen.
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Unserem obenstehenden Plan des harmonischen Gefilles sei hiermit
noch ein Plan der harmonischen Dichte zugefiigt

Takte 1—5 o|rr|Fr|rrrr|o|
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Wie man sicht, sind die Hauptthemen mit den lingeren Harmonien
versehen, wodurch sie an Schwere und Bedeutung gewinnen, wihrend
die aufgespaltenen Rhythmen (kiirzere Harmonien) fiir die iiberleiten-
den, weniger selbstindigen Teile benutzt werden.

In den Takten 25—32 und 68—70 gebe man einer der Mittelstimmen
den synkopierten Rhythmus EP PIP P Pusw wodurch dem
Halbenotenlauf der harmonischen Dichte der tatsichliche Stimmen-

hythmu: P PR TR ii int.
rhythmus rereer (* ¢ r\'Lr f,’ ;J)) iibergelagert erscheint

Stil. Im Rahmen aller bisher gegebenen Vorschlige haben wir doch noch
die Wahl, ob wir beim harmonisch-tonalen Ausarbeiten unseres Stiickes
die Klinge mehr nach der harmonischen oder der melodischen Seite hin
bewegen sollen — oder, anders gesagt, ob wir das Stiick mehr im homo-
phonen oder im kontrapunktischen Stil halten wollen. Die beiden Ex-
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treme — einfache blockweise Harmonisierung einerseits, groBtmogliche
melodische Selbstindigkeit der hinzuzufiigenden Stimmen anderseits
— scheinen fiir unseren Satz nicht in Frage zu kommen. Fiir eine simple
Harmonisierung ist die ganze Struktur, wie sie durch die angedeuteten
Hauptlinien gegeben ist, schon zu kompliziert; der melodisch und har-
monisch schon ziemlich ausgearbeiteten Anlage konnte durch eine kiinst-
liche Vereinfachung nur Gewalt angetan werden. Ein ausgesprochen
kontrapunktischer Stil hingegen wiirde eben dieser Anlage noch wei-
tere Komplikationen hinzufiigen und damit in dem schnellen Tempo,
das ohnehin dem Verstindnis allzu selbstindiger Stimmfiihrung nicht
giinstig ist, dem Auffassungsvermogen des Horers schwere Biirden auf-
erlegen. Man wird deshalb am besten einen im allgemeinen zwischen
beiden Extremen liegenden Mittelstil wihlen und von dieser Mitte aus
je nach Charakter und Bedeutung der einzelnen Formteile einmal mehr
kontrapunktische, ein andermal mehr homophone Energie in den Satz
hineingeben.

Der Teil A, wenn immer er auftritt, konnte (wie in den kurz zuvor
erwihnten beiden Anfangstakten angedeutet) mit ziemlich selbstin-
digen Stimmlaufen versehen werden, jedoch so, dafl alle iiber das ge-
gebene Schema harmonischer Dichte hinausgehenden kleineren Noten-
werte nur als akkordfremde Tone erscheinen. Auf diese Weise vereint
man die fiir diese Art Thema notwendige Beweglichkeit mit der fiir das
Hauptmaterial eines Satzes wiinschenswerten Lapidaritit.

Die beiden Teile B halten sich dagegen moglichst frei von selbstindigen
Linien; nur in den Takten 60—67 kann, um der Wiederholung des
Themas Nachdruck zu geben, das Linienspiel wieder etwas mehr ent-
wickelt werden.

Der Héhepunkt C braucht viel Stimmbewegung, aber wenig selbstindige
Linien. Hier ldB8t man also die vom Plan der harmonischen Dichte
geforderten Viertelnoten so viel wie moglich auf Akkordtone fallen.
Der Teil D, wenn man ihn wie oben geplant aussetzt, kann nur ginz-
lich homophon ausfallen.

Auch dem zweimaligen Auftreten der Ueberleitung E ist der Stil schon
vovgeschrieben: der Effekt ist, obwohl durch die Zusammenstellung

der Rhythmen f P r’l\r P r und roprop

erzeugt, nicht allzu kontrapunktisch, da bei der eingeschrankten melo-
dischen Anlage das stoBweise rhythmische Voranstiirzen dem Horer als
Hauptsache zum BewuBltsein kommt.

Der Teil F hingegen sollte, um den Gegensatz zwischen dem Héhe-
punkt und dem Wiedereintritt des Hauptthemas recht deutlich zu
machen, den relativ héchsten Grad kontrapunktischer Anstrengung in
diesem Stiick erreichen — die im Plan der harmonischen Dichte auf-
tretenden fortwihrend viertelweisen Harmoniewechsel lassen kaum
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eine andere Deutung zu — indem man in ihm drei durchaus selb-
stindige Melodielinien sich bewegen und erst gegen das Ende (Takt
46—47) kadenzierend-homophon sich zusammenziehen l4ft.

Der Stil unseres Stiickes hingt ferner von einem Satzfaktor ab, den ich
die Schichtung nennen méchte. Hierunter verstehe ich im Gegen-
satz zur wagerechten Klangmengenanordnung der harmonischen Dichte
die senkrechte Mdchtigkeit des harmonischen Gefiiges: die
Anzahl der Tone, aus denen die Einzelharmonien bestehen, sowie den
etwaigen (schnelleren oder langsameren) Grad des Zu- und Abnehmens
der Klangmassen im Fortschreiten von Harmonie zu Harmonie. In
Stiicken mit realen Stimmen wie in dem vorliegenden hat man die
Wahl zwischen Strecken diinnsten Gefiiges, das sich des zweistimmigen,
hie und da sogar des einstimmigen Satzes bedient, und solchen dickster
Setzweise, in denen mit Hilfe von Doppelgriffen 7, 8 oder mehr Tone
(unter denen natiirlich Verdopplungen miteingerechnet sind) auf eine
Einzelharmonie fallen. Die Schichtung ist also bedingt durch die Anzahl
selbstindiger Einzelstimmen, aus deren zusammentreffenden Einzel-
tonen sich die Akkorde aufbauen, sowie aus der bloBen Anzahl von
Akkordtonen, die ohne Riicksicht auf Stimmenlidufe Bestandteile der
Einzelharmonien sind. In unserer Suite wird die Schichtung mehr vom
ersterwihnten Satzprinzip abhingen, wihrend in Sétzen fiir Klavier
— in denen das Brechen von Akkorden eines der hervorragendsten
Satzmerkmale ist — mehr das zweite stilbestimmend ist (siehe die
spiter folgenden Sonatensitze).

Der folgende Plan moge als Anleitung fiirs Ausarbeiten der Schichtung
dienen. Die Anzahl der Linien gibt — ungefihr — die Anzahl der
realen Stimmen an. Mit 5 Linien ist ein sehr kompakter Satz gemeint,
dessen Akkorde auch aus mehr als 5 Tonen bestehen konnen.

: C
| ——— —— ——— | — = | = =
Takte: 1 S 9. 16 17. 20. 22 25
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Menuett (J— 32—100)
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Zwei Fugati fiir zwei Singstimmen

Die Zeit (Walter Raleigh, 1552—1618) fiir Sopran und Alt oder Tenor
und BaB;

Vergangen (Charles Lamb, 1775—1834) fiir Tenor und BaB.

Mit diesen Fugati und den ihnen folgenden kleinen Fugen wird der
Versuch gemacht, den Schiiler auf unorthodoxe Weise in die Technik
des Fugenschreibens einzufiihren. Diese wenigen Beispiele konnen zwar
nicht mit all dem unmusikalischen Formelkram, dem leb- und lust-
losen Zusammenkleben von ,,Durchfiithrungen” und ,,Zwischensitzen®
aufriumen, das gemeinhin den Inhalt des Fugenunterrichts bildet; sie
wollen jedoch zeigen, dal dem allgemein iiblichen Zugang zur Fuge —
ndmlich durch Stilimitation (vokal: Palestrina, instrumental: Bach) —
eine Arbeitsweise gegeniibergestellt werden kann, die weniger den Stil
als die Materialbehandlung beachtet. Ebensowenig wie in anderen Mu-
sikformen gibt es in Fugen einen festgefrorenen Stil, dem man zu folgen
hat. Ist ein Schiiler schon so weit fortgeschritten, daB er Fugen schrei-
ben darf, so muBl er auch fihig sein, sich einen Stil auszuarbeiten, der
seinem harmonisch-tonalen Material, seiner Vorstellung vom fertigen
Stiick und seinen Auffithrungszwedken entspricht. In idealer Weise konnte
das natiirlich nur geschehen, wenn man ihn von der ersten Note an seine
thematischen und formalen Ideen selbst entwickeln lieBe. Dazu gehort
aber schon ein betrichtliches Konnen, das nur durch ausgiebige vor-
bereitende Ubungen erworben sein konnte. Wie ich mir solche vor-
bereitenden Ubungen denke, zeigen die folgenden Beispiele. Zahlreiche
weitere Ubungen dieser Art sind nétig, um eine solide technische Grund-
lage fiir kiinftige Kontrapunktisten zu errichten. Unsere sparlichen Bei-
spiele sollen den Lehrer anregen, seinen Schiilern mehr Material dieser
Art zu erfinden, und zwar so, daB mit fortschreitender Fertigkeit des
Schiilers der Prozentsatz, den in den Fugenskeletten die Vorarbeit des
Lehrers einnimmt, graduell zugunsten des Schiileranteils verringert
wird.

Unsere Fugen sind nach dem Muster auszuarbeiten, das fiir den ersten
Satz der vorangehenden Streichersuite diente. Da dort alles mit groBter
Ausfiihrlichkeit beschrieben wurde, sind die folgenden Anmerkungen
nicht mehr als genaue Arbeitsvorschriften, sondern mehr als Anregung
zu eigenem produktiven Nachdenken anzusehen.

Man setze die beiden Fugati fiir die angegebenen Stimmen zweistimmig
aus.
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Form. Das erste Fugato besteht aus drei kleinen Einzelfugen, die
stilistisch voneinander abgesondert sein sollen. Diejenige der beiden
Stimmen, welche zum jeweiligen Thema kontrapunktiert, muB in ihrem
melodischen Gehalt so weit reduziert werden, daB noch immer das an
sich schon wenig bedeutende Thema als Hauptsache empfunden wird. —

Das zweite Fugato enthilt, wie man leicht bemerkt, nur zwei gegen-
sitzliche Formteile.

Tonalitit. Die tonale Anlage beider Stiicke geht aus den Skizzen klar
hervor. Im ersten Fugato sei man in der Ausarbeitung des dritten
Formteiles (,,Doch wird mein Gott“) sparsam mit Dominanten und
Leitetonharmonien zweiten Grades, da sie den ruhigen tonalen Ver-
lauf des Stiickes storen wiirden.

Tonale Ausschlagsweite. Obwohl man mit nur zwei Stimmen nicht viel
Unheil anrichten kann, ist die Ausschlagsweite doch gut zu berechnen.
Auch hier bietet der dritte Teil des ersten Fugatos einige Probleme.
Das harmonische Gefiille spielt beim zweistimmigen Vokalsatz kaum
eine Rolle, da man der guten Singbarkeit wegen (ausprobieren!) sich
ohnehin kaum von den Grundklingen Oktave, Quinte, Quarte, Terzen
und Sexten weit entfernen kann.

Harmonische Dichte. Der Harmoniewechsel geschieht im ersten Fugato
am besten in halben Noten, im zweiten in Vierteln.

Hat man beide Fugati zweistimmig ausgesetzt und gesungen, so versehe
man sie mit einer Klavierbegleitung, die den Gesangstimmen als Stiitze
dient, ohne sie in irgendeiner Weise zu beherrschen.
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Gott:

Doch wird mein

I

=
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he - ben mich

er -

O
Staub.

Text: Wie im Pfandverleih so nimmt die Zeit

all unsre Hab

]

Freud
Und zahlt nur Erd und Staub als Zins.

Wenn wir gewandert Wege weit

1)

Uns Jugend

Zum Grabe, schlieBt das Buch sie ab
Irdschen Verlustes und Gewinns.

an den ich glaub,

Erheben mich aus Grab und Staub.

Doch wird mein Gott,

2. MiBig schnell (J=100)
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Text: Alle Gespielen, alle Kameraden
Meiner Kindertage, meiner frohen Schulzeit,
Sind sie nicht mehr, die einst mir so Vertrauten.
All unser Lachen, Zueinanderstehen,
Trinken, SpaB, Frohlichsein mit den Busenfreunden —

Sie sind nicht mehr, die einst mir so Vertrauten.

Zwei zweistimmige Instrumentalfugen

Fuge fiir Klavier
Fuge fiir Bratsche und Cello

Formal bieten beide Stiicke keine Probleme. Das Thema der zweiten
Fuge erscheint nach einigen normalen Eintritten in umgekehrter Form
(Takte 9, 13, 15, 21).

Tonal wird man sich vor schnellen Modulationen hiiten miissen. Die
Takte zwischen zwei klar erkennbaren tonalen Bezirken sollten des-
halb stets moglichst neutral gehalten werden.

Die harmonische Dichte sollte in der ersten Fuge keine kleineren Werte
als die J. aufweisen (selbst mit akkordfremden Achtelnoten sei man
sehr sparsam!), und in der zweiten gibt der Harmoniewechsel in
Achtelnoten den Puls an.

Schnell (J.=152)
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Drei dreistimmige Vokalfugen

Melior est pauper (Sopran, Alt, Tenor),
Omnis sapientia (Sopran, Alt, Baf})
Justus germinabit (Alt, Tenor, BaB).

Auch hier sei man auf der Hut vor plétzlichen oder unausgeglichenen
Modulationen.

Notenwerte der harmonischen Dichte: erste Fuge J ; zweite J. 3
dritte J. .

1. Ziemlich schnell (d = 8s) ,
i D — 3 M‘a - llk-or est —5—

3 " —

et qui fe - sti-nus est pe - di-bus of - fen - - - - det.

Text: Melior est pauper, qui ambulat in simplicitate sua,
quam dives torquens labia sua et insipiens.
Ubi non est scientia animae, non est bonum,

et qui festinus est pedibus offendet.
(Proverbium liber 19, 1—2)

Ubersetzung: Ein Armer, der in seiner Frommigkeit wandelt, ist besser denn
ein Verkehrter mit seinen Lippen, der doch ein Narr ist.
Wo man nicht mit Vernunft handelt, da geht’s nicht wohl zu,
und wer schnell ist mit FiiBen, der tut sich Schaden.
(Spriiche Sal. 19, 1—2)
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Do-mi-no De -

a

¢ -a

tia a Domino Dco est

ien
llo fuit

Omnis sap

Text

semper et est ante aevum.

et cum 1

(Ecclesiasticus 1, 1)

Alle Weisheit ist von Gott dem Herrn und ist bei ihm ewiglich

Ubersetzung

(Sirach 1, 1)
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36Miiﬂ!g sohnell (J.=73)

an - te Do . mi num.

Text: Justus germinabit sicut lilinm: et florebit in aeternum ante Dominum.
(Hosea, 14, 6)

Ubersetzung: Der Gerechte wird sprossen wie eine Lilie und blithen vor dem Herrn
in Ewigkeit. (Hosea 14, 6)
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Erster Satz einer Sonate fiir Klarinette und Klavier

Fiir die folgenden drei Stiicke werden keinerlei Vorschriften mehr ge-
geben. Der Schiiler ist gehalten, vor Beginn der Ausarbeitung all die
Untersuchungen vorzunehmen, die in den vorangegangenen Stiicken als
Grundlage der technischen Vorginge dienten.

Wie in allen bisherigen Ubungen ist auch hier mit Verachtung auf bloBe
Papierarbeit hinabzusehen. Nur die als klingende Form vollbrachte Ar-
beit zihlt: Es mag nicht immer méoglich sein, eine Klarinette, ein Horn
und ein Streichquartett zum Spielen heranzuziehen, aber mit etwas
Erfindungsgeist diirfte es nicht schwer sein, ersatzmiBige Auffiihrungs-
maoglichkeiten zu schaffen.

In der folgenden Klarinettensonate ist an eine Klarinette in B gedacht.
Die Skizze ist jedoch in C geschrieben, so daB bei der Ausarbeitung des
Stiickes die Klarinettenstimme nach B umgeschrieben werden muf.

MiBig schnell (d =108)
Klar.
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Erster Satz einer Sonate fiir Horn und Klavier

Die Hornstimme ist hier in F notiert.

Schnell, majestatisch (d-=60)
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Thema und Variationen fiir Streichquartett

£

P

P
i

Gohend, mit Grazie (J—e0)

Gleiches ZeitmaB

Gleiches Zeitma$

usw,

Langsam (J=6s)

Schnell (J-=108)

Fiige eine Coda von 8—12 Takten an.

ENDE

70



